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auch diese Begriffe bei Ludwig und Handschin gebraucht zu sein, während sie in deren Ge-
folge oft allzu leichtfertig verwendet werden. 
Im Sinn einer Konkretisierung der Thesen Arlts wurden ältere Beispiele unter dem Aspekt 
der "Entsprechung" und "Beziehung" betrachtet. Dabei ging es zunächst um die Frage, wie-
weit sich ein Satz des 12. Jahrhunderts in der Weise analytisch fassen läßt, wie es Reckow 
für das 'Crucifixum in carne' getan hatte. - Arlt wählte dazu das 'Veri solis radius' (Noten-
beispiel 18). 
Wulf Arlt 
Analytische Bemerkungen zu 'Veri solis radius' 
Wiedergegeben ist in Notenbeispiel 18 nur die erste Hälfte des Liedes nach der Lon 36881. 
Die analytischen Bemerkungen beschränkten sich aus zeitlichen Gründen darauf, an drei As-
pekten zu verdeutlichen, daß und in welcher Weise auch diese ältere Komposition bei Anwen-
dung der Kriterien, wie sie Herr Reckow in seinen Bemerkungen zu P1 vorlegte, zu vergleich-
baren Ergebnissen führt. - Den Ausgangspunkt für die Anlage des Satzes bietet die sprachli-
che Gestalt: die Strophe aus 6 Versen der Reimfolge ab ab ab. Als Hinweis auf eine "plan-
mäßige Anlage" könnten etwa folgende Beobachtungen interpretiert werden: 
1. die klanglichen Dispositionen. So steht die erste Strophe in d, die zweite wendet sich in 
ihrem 1. Vers nach g, und die dritte steht wieder in d. 
2. die Verknüpfung der Verse innerhalb der Strophen wie die "Steigerung" im Ablauf der 
Strophen. So enden 1.1-3 mit der gleichen Fortschreitung; doch ist der Schluß in 1. 2 neu-
matischer als in 1. 1 und findet sich in 1. 3 zusätzlich ein kurzes Melisma auf d. 2. 1 und 2. 2 
sind (bei Berücksichtigung des Tauschs einzelner Töne zwischen den Stimmen) in den letzten 
5 Klangfortschreitungen weitgehend identisch; 2. 3 schließt wieder mit einem - überdies ge-
genüber 1. 3 wesentlich längeren - Melisma. In der dritten Strophe findet sich dann das Me-
lisma bei allen drei Versen, deren Schlußfortschreitungen wieder übereinstimmen; doch ist 
der Strophenschluß durch die Ausweitung des Ambitus wie die Aufnahme der Schlußfloskel in 
der Oberstimme aus 1. 3 hervorgehoben. 
3. Aspekte des Materialgebrauchs im Verhältnis zwischen der Anfangsgestaltung und deren 
Fortführung in den weiteren Versen und Strophen. Entscheidend dafür ist die Interpretation 
der Voraussetzung, die der Anfang schafft. Daß dieser von der Unterstimme aus konzipiert 
ist, legt die Übereinstimmung mit dem weitverbreiteten Beginn des Alleluia '/. 'Dulce lfgnum' 
nahe, der ja in den Saint-Victor-Sequenzen sehr oft anklingt und vor allem vam 'Lauda Sion 
salvatorem' her im Ohr ist. Nur fehlt hier der letzte Ton dieser Wendung, der dem c entspro-
chen hätte. Das hängt offensichtlich mit dem Siebensilbler des Verses zusammen und bringt 
das Verhältnis zwischen Musik und Sprache ins Spiel: Hochton auf die betonteren Silben des 
1. Verses mit der üblichen Sonderstellung von Anfang und Schluß ("~ri" und "solis" und ent-
sprechend im zweiten Vers). Das bietet mit der - durch die bekannte Tonfolge als "ouvert" 
gehörten - Betonung des d im Versschluß die Voraussetzung für die dann mit den Schlußtönen 
der Unterstimme abgestützte Wendung nach d. (Auf die Bedeutung der charakteristischen Me-
lodiewendungen in diesem Repertoire hat ja anhand der Einstimmigkeit Herr Treitler in sei-
ner Arbeit über 'The Aquitanian Repertory of Sacred Monody in the Eleventh and Twelfth 
Centuries' hingewiesen [ Dias. Princeton University 1967, Ms.] . Sie bietet, wie er betonte, 
zusammen mit der weitgehenden Beschränkung auf die d- und die g-Klanglichkeit eine Erklä-
rung für die schlUssellose Aufzeichnung der Par 1139.) Der Schluß ist eine der für die d-
Klanglichkeit charakteristischen Wendungen. Diese am Anfang in der Unterstimme vom Text 
her konzipierte Melodie erscheint nun in einer sehr geschlossenen d- (plagalen) Klanglichkeit, 
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Notenbeispiel 17: Versus 'Ex ade vitio'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 1139, f. 35, und fonds 
latin 3549, f. 165, sowie London, British Museum, Egerton 2615, f. 33 
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Notenbeispiel 18: 'Veri solis radius'. London, British Museum, Add. 36881, f. 5'-1' 
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Notenbeispiel 18 (Fortsetzung) 
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Notenbeispiel 18 (Fortsetzung) 
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wie sie die Verhältnisse von Haupt- (H) und Gegenklang (G) der ersten beiden Verse zeigen: 
H-G H-G H-G-H I G-G H-H G-G-H 
bzw. H G ) H H U G 
oder H H ß G 
H j G H 
H. 
Verfolgt man nun diese und weitere Aspekte, wie Melodieentsprechungen, durch den Satz 
des Liedes, so ließe sich auch hier auf eine Planmäßigkeit des Aufbaus schließen, ja in pro-
vozierender tiberspitzung der analytischen Begrifflichkeit, wie sie in Reckows Analyse von 
P1 anklingt, gewissermaßen von einer "steigerungsform" sprechen. Allerdings schließen 
für mich die - bei Reckow in den "Anführungszeichen" aufscheinenden - Vorbehalte gegen-
über solchen Kriterien späterer Zeiten ihre Verwendung bei diesem Repertoire aus. Nur be-
stehen eben in dieser Hinsicht zwischen der Ein- und Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts 
und dem Pariser Repertoire wohl graduelle, nicht aber prinzipielle Unterschiede. 
Fritz Reckow: 
Es handelt sich bei 'Veri solfs' um ein Lied mit geradezu gattungsbedingt klarem Aufbau, 
wie er in dieser Weise beim 'Crucifi.xum in carne' natürlich nicht vorliegt, und außerdem 
um einen mehr auf Discantus hin gearbeiteten Satz. Dagegen habe ich einen Haltetonsatz und 
damit die besondere Organisation v·on Haltetönen usw. mit einzubeziehen gehabt. 
Wulf Arlt: 
Ich meine, daß im Haltetonsatz des 12. Jahrhunderts entsprechende Durchgestaltungen vor-
kommen (etwa das erwähnte 'Ora pro nobis' - vgl. oben, S. 40). Die Art der Durchgestaltung 
ist aber eine andere als im Notre-Dame-Repertoire, und das dortige Verfahren hängt eben 
meines Erachtens mit der Reduktion desFloskel-/Formelbestandes zusammen. 
Fritz Reckow: 
Was womit zusammenhängt, ist wieder eine andere - und, wie mir scheint, noch komplizier-
tere - Frage. 
Leo Treitler: 
Die Frage ist, wie mir scheint, immer sehr schwer faßbar. Herr Arlt hat das schöne Bei-
spiel 'Letamini plebs hodie' aus Par 1139, 41-41', vorgelegt (Notenbeispiel 19). 
Man könnte zum Vergleich 'Omnis curet homo' heranziehen (Notenbeispiel 20 b). 
Einerseits könnte 'Letamini' als sehr frei, sehr melismatisch, großzügig angesehen und 
gehört werden. Das Lied ist aber ganz planvoll gemacht. Wenn wir das mit dem Discant aus 
'Omnis curet' vergleichen, dann erscheint dieser sozusagen als geradezu primitiv, weil 
die Prinzipien (Note-gegen-Note, Gegenbewegung, stimmtausch usf.) ganz einfach gehand-
habt werden; dennoch ergibt sich ein "komplizierter" zweistimmiger Satz. Dagegen finden 
wir in 'Letamini' ganz klare melodische Beziehungen, einen ganz klaren tonalen Gang, der 
mit dem Textaufbau zusammenhängt. 
Wulf Arlt: 
Auf den ersten Blick ist der Zusammenhang mit den sechs Textzäsuren erkennbar, die 
Pointe ist nur, daß die zweite strophe ganz andere Zäsuren aufweist; was also für die erste 
strophe stimmt, stimmt nicht für die zweite. 
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Notenbeispiel 19: 'Letamini plebs hodie'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 1139, f. 41/41' 
················-·······-· . . 
< 
d Le - ta mi ni plebs ho-di e fi - de - lis, 
< .. .. 
8 quo Ste - pha nus lo - ca- tus est in ce - - lis. 
. ·········-··-···-···-··. 
< .. 
mar - tir sanc - tis - si - mus ut ro - - sa 
< .. .. 
in - ter sanc - to - rum ag - mi - na for - mo - sa. 
Notenbeispiel 20: Gr. 'Benedicta'. Melisma nach.f, f. 29, und .W1, f. 67 - Versus 'Omnis curet'. London, 
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Das ist es. Die Sache ist auch in diesem Stil da, nur eben subtiler. 
Fritz Reckow: 
Es müssen selbstverständlich weitere Kriterien flir eine Differenzierung erarbeitet werden. 
Das, was ich "Anspruch" genannt habe, ist ein Teilaspekt, formuliert und diskutiert zu-
nächst nur im Blick auf den Haltetonsatz im Vergleich der Fassungen Mad und P1. 
Leo Treitler: 
Der Vergleich von 'Omnis curet' und 'Benedicta' aus!', f. 29, zeigt ähnliche Beziehungen: 
man könnte das als ganz primitiv interpretieren (vgl. Notenbeispiel 20). 
Fritz Reckow: 
"Entsprechungen" werden, so meine ich, erst dann zu "Beziehungen", wenn die Elemente 
innerhalb eines Plans auch eine bestimmte Funktion erfüllen, einen bestimmten Ort inne-
haben usw. Im Haltetonsatz von Mad sehe ich permanent nur "Entsprechungen", und auch 
an solch kurzen Beispielen wie 'Benedicta' und 'Omnis curet' (Notenbeispiel 20) kann man 
"Beziehungen" im Sinne dieser Unterscheidung eigentlich noch gar nicht zeigen. 
m 
FRAGEN DER FUNKTION 
Die mehr analytischen Fragen des ersten Problemkreises wurden - ausgehend von einem 
Papier, das Michel Huglo vorgelegt hatte - um Aspekte der Funktion erweitert. 
Michel Huglo 
STRUCTURE ET FONCTION 
Il convient d'abord de prooiser quelques notions qui aideront ä mieux comprendre la 
s t r u c tu r e m6lodique du • Crucifixum' et sa f o n c t i o n dans la procession pascale. 
Dans le chant gr6gorien, il existe deux form es liturgico-musicales fondamentales: 
1. l' antienne ( an t i p h o n a) qui se chante habituellement avec une psalmodie de structure 
simple ou - dans les cantiques 6vang6liques 'Benedictus' et 'Magnificat' - avec une psalmodie 
plus orn6e. 
2. le r6pons (responsorium) qui comprend le r6pons proprement dit suivi d'un verset: 
la forme musicale du verset est assimilable ä une psalmodie tr~s orn6e, m6lismatique. Il 
n'existe en principe que huit formules fixes de versets de r6pons, comme il existe seulement 
huit tons psalmodiques simples pour les antiennes. 
Les tons psalmodiques surnum6raires que l'on rencontre parfois dans les antiphonaires 
n'appartiennent pas ä l'Octoechos latin: ainsi le tonus peregrinus, qui est "6tranger" 
au r6pertoire gr6gorien, en raison de ses deux teneurs. Ce ton est d'origine orientale et 
a 6t6 r6introduit dans le r6pertoire par l'interm6diaire du chant gallican. 
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